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Einige persönliche Anmerkungen zum Studium  
und zur Interpretation der Klavierwerke Max Regers1
Kurt Seibert
Eigentlich sollte es für mich, der ich seit frühester Jugend – den fünf-
ziger Jahren des letzten Jahrhunderts – mit den Klavierwerken Max 
Regers vertraut bin, die in meiner – und Max Regers – Heimatstadt 
Weiden zum Unterrichtskanon jedes Klavierlehrers gehörten und in kei-
nem Vorspielabend fehlten, nicht schwer sein, davon zu berichten. War 
doch noch der Name von Regers erstem Klavierlehrer, seinem Förde-
rer und über lange Jahre vertrauten Freund, Ratgeber, Biographen und 
Bewunderer Adalbert Lindner jedem Musikinteressierten vertraut. Man 
übte und spielte Regers Humoresken (op. 20), die Zehn kleinen Vortrags-
stücke (op. 44), die Bunten Blätter (op. 36), Aus der Jugendzeit (op. 17) 
und die Sonatine e-Moll (op. 89 Nr. 1), manchmal auch die in D-Dur 
(op. 89 Nr. 2). Ich wusste schon als Schüler von seinen Bach-Variatio-
nen, deren Notentext wir besaßen und deren Akkordgebirge ich immer 
wieder zu enträtseln versuchte, um dann die Noten mit dem Vorsatz 
wieder zuzuschlagen, später einmal dieses Magnum Opus zu lernen. Es 
gab in Weiden auch jährliche Hauskonzerte, meist im Spätherbst, bei 
denen Weidener Musikliebhaber, Musiklehrer und auch fortgeschrittene 
Schüler Klaviermusik, Lieder und zum Teil auch Kammermusikwerke 
im Beisein ehemaliger Reger-Schüler wie Joseph Haas und Karl Hasse 
und Regers Adoptivtochter Elsa Brock-Reger vortrugen und bei denen 
auch des Meisters in Erzählungen und Gesprächen gedacht wurde. Max 
Reger war ja damals erst etwas mehr als 40 Jahre tot!
So wurde ich in meiner Kindheit und Jugend in meinem musi-
kalischen Denken und Empfinden auf eine Ästhetik ganz im Sinne 
der „Brahmsianer“ des 19. Jahrhunderts eingeschworen, auf die Linie 
Johann Sebastian Bach, Johannes Brahms und eben Max Reger, des-
sen Geist in Weiden damals noch lebendig war, wenngleich bei der 
kulturferneren Bevölkerung in seiner Heimatstadt damals wie heute 
 1 Mein besonderer Dank gilt Dr. Jürgen Schaarwächter vom Max-Reger-Institut, 
Karlsruhe, für vielfältige Anregungen und Hilfestellungen.
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Max Reger weniger als Komponist, sondern eher als urbayrisches Ori-
ginal mit unmäßiger Lebensweise und Alkoholexzessen bekannt ist. 
Mit der Kunstanschauung der Brahmsianer war eine Ablehnung von 
Virtuosität als äußerliches Blendwerk verbunden – verkörpert durch 
Franz Liszt – und eine Hinwendung zur Polyphonie und zur absoluten 
Musik als Quelle des tiefsten musikalischen Ausdrucks. Die verschlun-
genste Harmonik galt als hohe, sogar höchste musikalische Kunst im 
Sinne der alten deutschen Meister, vor allem Bachs und natürlich Max 
Regers. 
Gegen Ende der fünfziger Jahre erlebte ich in Weiden auch Kon-
zerte mit Orchesterwerken Regers, zum Beispiel die Hiller-Variationen 
(op. 100), und im Rahmen eines neugegründeten Festivals wurden auch 
Werke seiner Schüler wie Joseph Haas aufgeführt, natürlich auch seine 
Orgelwerke. Während meines Musikstudiums in Hamburg und Hanno-
ver verblasste dann dieses Reger-Bild. Regers Klaviermusik wurde dort so 
gut wie gar nicht gespielt, seine Bach-Variationen (op. 81) waren allerdings 
im Konzertleben durch Rudolf Serkin präsent wie auch das Klavierkon-
zert (op. 114), das die damals bekannten Pianisten Erik Then-Bergh und 
Eduard Erdmann gelegentlich spielten. Ich selbst spielte die Bach-Varia-
tonen zum ersten Mal im Jahr 1966 im Rahmen einer von der Musik-
hochschule veranstalteten Hommage zu Max Regers 50. Todesjahr und 
dem 100. Geburtsjahr Ferruccio Busonis in der Hamburger Musikhalle.
In Hamburg wurde vor allem Eduard Erdmanns Aufnahme des 
Reger’schen Klavierkonzerts sehr verehrt, und Rudolf Serkin war mit 
den Bach-Variationen in der Hamburger Musikhalle zu hören, aber 
Regers Klaviermusik wurde an der Hamburger Musikhochschule 
nicht gespielt und geübt, allenfalls die Bach-Variationen sah man – wie 
schon gesagt – als eigentlich unspielbar geltendes Werk gelegentlich als 
He rausforderung für junge Tastenlöwen an, derer es damals in Deutsch-
land allerdings nur wenige gab. Das in dieser Zeit sich in Deutschland 
allmählich etablierende nationale und internationale Wettbewerbswesen 
tat ein Übriges, Regers Klaviermusik aus dem Unterrichtskanon zu eli-
minieren: Es ist sicherlich auch heute nicht tunlich, diese komplizierte, 
schwer zu lernende, zwar beeindruckende, aber selten zu begeisterten 
Akklamationen führende, zudem auch vielen Juroren unbekannte 
Musik zum ,Preislied‘ eines Wettbewerbs machen zu wollen!
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Ich selbst blieb meinem Lieblingswerk, den Bach-Variationen, treu 
und habe es immer wieder gespielt, habe aber dann, außer dem Kla-
vierkonzert und einem der Klavierquintette, lange keine neuen Werke 
von Reger einstudiert. Die Erinnerung an meine Kindheit und frühe 
Jugend, die so eng mit Regers Musik verbunden war, verblasste.
Allerdings war Regers Klaviermusik für mich in meiner Jugend – ich 
habe die mir damals bekannten Werke bewusst oben aufgeführt – eine 
Art Hausmusik: zwar nicht leicht zu spielen, aber harmonisch reizvoll 
und gekonnt komponiert, dadurch auch im langsameren Tempo noch 
interessant und bewundernswert, nicht unter dem Diktat einer perfek-
ten Ausführung stehend, eine eher biedermeierlich-häusliche, von ,deut-
schem Geist‘ und deutscher Innerlichkeit geprägte Unterhaltungsmusik. 
Dieses ja im Dritten Reich sehr propagierte, eher idyllische Reger-Bild, 
das Reger als väterlich-gutmütigen und humorvollen Meister der Haus-
musik darstellt, als Komponisten mit deutscher Gefühlstiefe, hatte sich 
bei mir noch über lange Jahre erhalten.
In meiner Jugend stand das Klavierspiel und das häusliche Musi-
zieren noch nicht unter dem Diktat der Perfektion, die sich im Musik-
unterricht nicht zuletzt unter dem Einfluss zum Beispiel des Wettbe-
werbs „Jugend musiziert“ und des damit aufgebauten Leistungs- und 
Konkurrenzdrucks entwickelt hat. Wohl aber war die Beschäftigung 
mit Musik und auch deren praktische Ausübung auch im Bereich der 
Kammermusik für mich und viele meiner Altersgenossen ein wichtiger 
Teil der Freizeitgestaltung. Heute steht die Schere weit offen: schwin-
delerregende Leistungssteigerung und Professionalisierung auf der einen 
Seite, auf der anderen Seite zusammen mit gesamtgesellschaftlichen 
Entwicklungen und der damit verbundenen Ablösung des traditionellen 
Bildungskanons für die Mehrheit der Musikschüler eine eher leistungs-
fremde, ,freizeitorientierte‘ Beschäftigung mit Musik, in der die ,klassi-
sche‘ Hausmusik keinen Platz mehr hat. 
Erst in den neunziger Jahren geriet Regers Musik, vor allem seine 
Klaviermusik, wieder in mein Blickfeld. Die Hochschule für Künste in 
Bremen initiierte unter meiner Leitung in Zusammenarbeit mit Stefan 
Uhlig und mit vielen Bremer Institutionen wie der Kunsthalle Bremen 
ein umfassendes interdisziplinäres Projekt zur Kultur der Jahrhundert-
wende um 1900: „… aus der Seelentiefe“. Sigmund Freuds Traumdeu-
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tung, Wien um 1900, Stadtentwicklung um 1900, Malerei um 1900 etc. 
seien hier als thematische Stichworte herausgegriffen. Hier kam es zur 
Kooperation mit vielen Fachwissenschaftlern, auch mit dem Max-Reger-
Institut, und der Musikunternehmer sowie die vielschichtige Künstler-
persönlichkeit Max Reger rückte dabei wie von selbst ins Zentrum. 
In diesem Kontext erarbeitete ich zum ersten Mal mit meinen Kla-
vierstudenten einen großen Teil des Reger’schen Klavierwerks und lernte 
dabei auch viele Kammermusikwerke und Orgelwerke teils durch eigenes 
Studium, teils durch die Arbeit mit meinen Studenten und teils durch 
Zuhören kennen – eine Erfahrung, die mir später die Gründung, Konzep-
tion und Leitung der Weidener Max-Reger-Tage ermöglichte. Ich glaube 
wohl, für mich, meine Klavierklasse und die Hochschule für Künste in 
Bremen in Anspruch nehmen zu können, dass nirgendwo so viele ver-
schiedene Klavierwerke Regers von so vielen Pianisten einstudiert und 
zur Aufführung gebracht wurden wie dort in den Jahren 1995 bis 2010.
Warum habe ich nun eine so persönliche Darstellung über meine 
Begegnung mit dem Werk Max Regers vorangestellt? Weil sich die 
Beziehung zu Max Reger und seiner Musik für mich nicht über mein 
Musikstudium ergeben hat – in meinem Klavierstudium kam Max 
Reger eigentlich nicht vor –, sondern sich auf Erfahrungen meiner frü-
hen Kindheit zurückführen lässt und durch eine Kette von eher zufälli-
gen Ereignissen in meinem musikalischen Leben vertieft wurde. Es gibt 
eben an Musikhochschulen keine durchgängige Interpretationstradition 
für Regers Klaviermusik! 
Regers Klavierwerke verkörpern eine letzte Blüte des romantischen 
Charakterstücks. Sein letztes Werk, die Träume am Kamin (op. 143), 
empfinde ich als eine wehmütige Beschwörung der im Untergang begrif-
fenen „romantischen Epoche“ – wie unscharf dieser Begriff auch immer 
sein mag. Auch in den etwas früher entstandenen, formal höchst kon-
ventionell konzipierten Variationen und Fuge über ein Thema von Tele-
mann (op. 134) gibt es eine merkwürdige Diskrepanz zwischen etwas 
geschwätzigen virtuosen Variationen, die fest – für mich zu fest – auf 
dem Boden der akademischen Tradition stehen, und den erlesenen, 
tiefgründigen, farbigen, oft melancholisch getönten, auch satztechnisch 
innovativen langsamen Variationen, die, wie ich finde, zu Regers besten 
Eingebungen zählen. Ein Werk mit zwei Gesichtern!
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In diesen Jahren komponierte Arnold Schönberg seine freitonalen 
Klavierstücke, vor denen Max Reger eher ratlos stand und nicht wusste, 
was er davon halten sollte und ob er sie überhaupt noch als Musik bezeich-
nen konnte. Außerhalb Deutschlands gab es auch schon die radikalen, 
antiromantischen Ansätze in Harmonik, Rhythmik, Formbildung und 
Ausdruck von Bela Bartók und Igor Strawinsky. Wie andere Komponis-
ten seiner Zeit, etwa Hans Pfitzner und Paul Hindemith, blendete übri-
gens auch Max Reger den Weltkrieg und die Kriegsgräuel, von denen er 
sicher wusste, nahezu aus. 
Reger schrieb seine erste mit einer Opuszahl versehene Klavierkom-
position im Alter von 19 Jahren. Er war ein guter und vor allem durch 
seinen ersten Lehrer, Adalbert Lindner, sorgfältig ausgebildeter Klavier-
spieler, dem auch das Orgelspiel vertraut war, und so hatte er eine gute 
Kenntnis der Klavierliteratur. Dem Opus 9, den in Wiesbaden kom-
ponierten Walzercapricen, seinem ersten Klavierwerk, waren allerdings 
schon einige Kompositionen – Violinsonaten, ein immer noch hörens-
wertes Trio für Klavier, Violine und Viola, einige Lieder, einige Chöre, 
Orgelstücke und eine Sonate für Cello und Klavier – vorausgegangen. 
Max Reger komponierte – wie auch Brahms – sehr viele der im 19. Jahr-
hundert so beliebten Charakterstücke, auch viele Werke der im 18. Jahr-
hundert ausgeformten Kammermusikgattungen wie Duosonaten für 
Violine, Cello, Klarinette, Viola und Klavier, Streichquartette, Trios, 
Lieder. Seine Liebe galt aber auch und vor allem der Orchestermusik, 
der Orgelmusik sowie der Vokalmusik. Herausragendes hat er auch mit 
der Wiederbelebung einer barocken, untrennbar mit dem Namen Bach 
verbundenen Form, den Sonaten und Suiten für Violine, Cello und 
Viola solo geleistet – ein Genre, das nach Bach nahezu in Vergessenheit 
geraten war. 
Es ist nicht leicht, einen Überblick über das umfangreiche Klavier-
werk Regers zu erhalten. Soweit mir bekannt, gibt es allerdings zwei 
Gesamtaufnahmen seiner Klavierwerke, und gerade in letzter Zeit tau-
chen auch immer wieder CDs von jungen Pianisten mit Werken Regers 
auf. Eine Interpretationstradition für diese Klaviermusik hat sich aber, 
wie schon angemerkt, bedingt durch den frühen Tod Regers und die 
politischen und kulturellen Veränderungen und Verwerfungen des 
20. Jahrhunderts, nicht entwickeln können. Eine Gesamtaufnahme 
250
Kurt Seibert
des riesigen Klavierwerks, wie bewundernswert auch die Leistung des 
Pianisten sein mag, leistet aber sicher eines nicht: die Fokussierung auf 
das Wesentliche. Das muss und kann nur ein Künstler präsentieren, der 
zu seiner Kompetenz auch noch die Autorität besitzt, seine Auswahl in 
den Konzertprogrammen der Veranstalter durchzusetzen. Eine wohl zu 
große Aufgabe für einen Einzelnen beim vom Veranstalter und Publi-
kum gewünschten Einerlei der Konzertprogramme im kommerziellen 
Musikleben! 
Werke von Komponisten wie Ludwig van Beethoven, mit einer fast 
200-jährigen, ununterbrochenen Interpretationstradition, sind immer 
wieder neu gesehen und bewertet worden. Generationen von Pianisten 
und Pianistenschulen haben ,ihren‘ Beethoven interpretiert und präsen-
tiert, und selbst heute, wo viele seiner Werke zum Allgemeingut unserer 
Kultur geworden sind, gibt es immer noch die von vielen Musikliebha-
bern geschätzten Interpretationsvergleiche in den Medien, wobei natür-
lich häufig weniger die schon viel gehörten und bekannten Werke im 
Vordergrund stehen als die Interpreten. Interpretationsvergleiche haben 
sich so zu einer literarisch-publizistischen Kunstform entwickelt, in der 
es des musikalischen Kunstwerks häufig nur in Ausschnitten bedarf, um 
es dann zur Basis für die Bewertung der Interpretation und des Inter-
preten herzunehmen. In aller Regel geht es dabei um Interpreten, die 
ohnehin in aller Munde sind und deren Bekanntheitsgrad ein hinrei-
chendes öffentliches Interesse sicherstellt. Diese Gegenüberstellungen 
und Vergleiche können sich nun im Bereich der ,klassischen‘ Musik auf 
ein immer wieder gespieltes Repertoire stützen, vornehmlich also auf 
Werke, die eine lange Interpretationstradition haben, im Falle Beetho-
vens sind es 200 Jahre. 
Niemand würde daher auf die Idee kommen, dem Publikum oder den 
Lesern zuzumuten, 100 junge, unbekannte Pianisten anzuhören und zu 
vergleichen – wenn es denn so viele Regerinterpreten überhaupt gäbe –, 
um die ,beste‘ Interpretation zum Beispiel seiner genauso unbekannten 
Silhouetten zu ermitteln. Das würde schlicht niemanden interessieren.
Wohl jeder Klavierpädagoge im Hochschulbereich kennt das Phä-
nomen, dass sich junge Pianisten oft nicht über den Notentext einen 
Zugang zur Musik verschaffen, die sie erarbeiten wollen, sondern über 
Medien wie CDs, das Internet und auch über Musikzeitschriften und 
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die dort ausgesprochenen Bewertungen. Oft genug hört man dann 
Kopien der Interpretation eines favorisierten Pianisten im Unterricht. 
Referenzaufnahmen für die Klaviermusik Regers aber sind selten: Es 
gibt an historischen Aufnahmen einige von Max Reger selbst bespielte 
Welte-Mignon-Rollen, allerdings von sehr unterschiedlicher interpre-
tatorischer Qualität, und auch einige von Frieda Kwast-Hodapp, die 
eine von Max Reger sehr geschätzte Interpretin seiner Werke war, dann 
natürlich Schallplatten des ersten großen authentischen – wenn man das 
Wort überhaupt verwenden kann – Reger-Interpreten Rudolf Serkin, 
namentlich die Bach-Variationen und das Klavierkonzert und eben die 
beiden Gesamtaufnahmen des Klavierwerks. 
Ein junger Pianist, wenn er sich wirklich aus freien Stücken mit 
Regers Klavierwerk befassen will, steht dann etwas ratlos vor der Auf-
gabe, geeignete Werke auszuwählen. Anders ist das bei den Organisten, 
zu deren Standardrepertoire Regers Orgelwerke seit je gehören: Da gibt 
es die Chance und auch die Notwendigkeit, sich mit unterschiedli-
chen Interpretationsansätzen auseinanderzusetzen. Organisten sind 
schon aufgrund ihrer Ausbildung mit den Regeln des Kontrapunkts 
und der Harmonielehre vertrauter und damit geübter im Entziffern des 
polyphonen Notentextes, als es viele Pianisten sind, vor allem die der 
jüngeren Generation. So befassen sich Organisten aus den unterschied-
lichsten Gründen (ästhetischen, manchmal aber auch rein manuellen) 
zum Beispiel mit der Frage der von Reger vorgegebenen Tempi, schon 
deswegen, weil von dem Organisten Karl Straube, dem Freund und 
Interpreten von Regers Orgelmusik, auch Neubewertungen seiner 
Vortragsangaben vorgenommen und vertreten wurden. Die „Orgelbe-
wegung“ der zwanziger Jahre, die die romantischen Orgeln mit ihrer 
orchestralen Klangwirkung und ihren dynamischen Möglichkeiten 
zugunsten eines neobarocken Klangideals verwarf, wirkte sich natür-
lich auch auf die Interpretation der Orgelwerke Regers aus. So heißt es 
in der Festschrift zu Straubes 70. Geburtstag: 
Wir verzeichnen in jenen Tagen den Bruch mit einer satten, subjektivisti-
schen Romantik und die wunderbare Rückkehr zu den absoluten Gesetzen 
der Alten, denn Karl Straube war wie viele andere auch — während meiner 
Leipziger Zeit in einem Wandel begriffen. Voll ungebrochener Lebendig-
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keit nahm er die neue Orgelbewegung auf. […] Dessen [Regers] Werke 
empfingen wir aus der Freundeshand [Straubes] geläutert und befreit von 
extremen Tempobezeichnungen und übersteigerter Dynamik.2 
Der Reger’sche Expressionismus wurde vor allem durch Straube dem 
neuen Klang- und Interpretationsideal angepasst. Die bizarren Züge der 
Reger’schen Musik, ihre weitgespannte Dynamik und Agogik passten 
nicht mehr in das Bild dieser Zeit. Aus der Beschäftigung mit diesen 
Fragen ist schon mancher interessante Interpretationsansatz der Orgel-
werke entstanden
Die Kompositionen Regers für Klavier sind fast unübersehbar. Die 
meisten sind in Sammlungen von Charakterstücken zusammengefasst, 
dazu gibt es noch die beiden großen Variationswerke, die Variationen 
und Fuge über ein Thema von Johann Sebastian Bach op. 81 und die Vari-
ationen und Fuge über ein Thema von Telemann op. 134, die Sechs Prä-
ludien und Fugen op. 99 und die Vier Sonatinen op. 89. Von den vielen 
Kompositionen für Klavier zu vier Händen und für zwei Klaviere sollen 
hier nur einige am Rande erwähnt werden. Genannt seien aber noch 
einige Werke ohne Opuszahl: die 1895 erschienenen Canons durch alle 
Dur- und Moll-Tonarten (WoO III/4), zweistimmige, dreistimmige 
und vierstimmige, zu denen Reger anmerkt: 
[…] diese Canons, durch alle Dur- und Molltonarten sich erstreckend, 
streben eine vollständig gleiche Ausbildung beider Hände an, so daß sie 
als Vorübung für das polyphone Spiel wohl benutzt werden können. Im 
Gegensatz zu früheren Erscheinungen, die mit sehr wenig Ausnahmen nur 
Canons in der Oktave sind und ganz und gar auf alle rhythmisch verschie-
denen Einsätze und Gegenbewegung verzichten, wird man in vorliegender 
Sammlung die verschiedensten Arten von Canons vertreten finden. Und 
so hoffe ich denn, ein nicht nur die technischen Zwecke sondern auch das 
musikalische Verständnis förderndes Werkchen für den Schüler der güti-
gen Beurteilung meiner Fachgenossen übergeben zu haben.3 
 2 Karl Matthaei, Dank an Straube, in: Karl Straube zu seinem 70. Geburtstag. Gaben 
der Freunde, Leipzig, S. 94.
 3 Augener & Co, seit 1910 B. Schott’s Söhne Mainz, Edition Schott, Nr. 8350 a. 
und b.
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Neben einigen Klavierstücken, die oft als Beilage für Musikzeitschriften 
verfasst wurden, muss auch die hochvirtuose, im Stil einer Liszt-Para-
phrase komponierte Improvisation über den Walzer von Johann Strauß 
„An der schönen blauen Donau“ (WoO III/11) erwähnt werden, die wie 
das Opus 26 (Sieben Fantasiestücke) der berühmten Pianistin Teresa 
Carreño gewidmet ist, und die Vier Spezialstudien für die linke Hand 
(WoO III/13), zu denen Reger anmerkt: 
Ich habe absichtlich von der Bezeichnung des Fingersatzes abgesehen, da ich 
es für viel nützlicher halte, wenn der Spieler sich selbst denselben zurechtlegt.4 
Ein tieferes Interesse Max Regers an einer pädagogischen Tätigkeit als 
Klavierlehrer kann man aus diesen Bemerkungen sicher nicht ableiten. 
Es zeigt aber bei aller professoralen Attitüde den musikalischen und pia-
nistischen Ansatz Regers. So erinnert sich der von der „Weichheit seines 
Anschlages und der gleichzeitigen Plastik seines Spiels“ beeindruckte 
Karl Hallwachs, dass er Reger einmal fragte, wie er
[…] dieses Pianissimo heraus[bringe], das nur ein Hauch ist, und doch ein 
deutlich plastischer Ton bleibt […] Reger entgegnete komisch schmunzelnd: 
Dasselbe hat mich auch schon Eugen d’Albert gefragt, als ich ihm Sachen 
von mir vorspielte. Sehr viel Klavier geübt habe ich in meinem Leben eigent-
lich nicht, auf alle Fälle niemals sogenannte Anschlagsstudien gemacht.5
Eine erwähnenswerte Kuriosität ist dann die – beim Konzertvortrag 
recht wirkungsvolle – Fughette über das Deutschlandlied (WoO III/24) 
aus dem Jahr 1915, die für das Vaterländische Gedenkbuch: das Land Goe-
thes 1914 bis 1916 vom Berliner Goethebund herausgegeben wurde. 
Wenigen Sammlungen von Charakterstücken Regers wird man einen 
zyklischen Zusammenhang zuweisen können. In den allermeisten Fäl-
len werden wohl bei Max Reger editorische und kommerzielle Erwägun-
gen eine Rolle gespielt haben, ebenso bei den Titeln der einzelnen Stü-
cke, von denen nur wenige einen tieferen Bezug zur Komposition haben. 
 4 Jos. Aibl Verlag, München und Leipzig 1902, seit 1904 Universal-Edition. 
Nr. 1286.
 5 Karl Hallwachs, Meine Erinnerung an Max Reger, in: Mitteilungen des Max-Reger-
Instituts 3 (1955), S. 13.
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Man kann sie sicher nicht mit den durch die auch literarisch geprägte 
romantische Kunstästhetik Robert Schumanns geprägten, beziehungs-
reichen Werktiteln vergleichen, die aber auch von Robert Schumann 
meist erst nach Abschluss der Komposition hinzugefügt wurden, sicher 
auch mit dem Gedanken der besseren Vermarktbarkeit. 
In Max Regers frühen Klavierwerken findet man allerdings oft Titel 
und Überschriften, die direkt auf Schumann verweisen, so in den 1898 
in Wiesbaden komponierten Klavierstücken Aus der Jugendzeit. Zwanzig 
kleine Stücke für Klavier op. 17. In dieser Sammlung findet man zum 
Beispiel Titel wie „Frohsinn“, „Hasche mich“, „Das tote Vöglein“, „Was 
die Großmutter erzählt“, „Fast zu ernst“. Auf Schumanns Bunte Blätter 
bezieht sich natürlich auch die 1899 in Weiden komponierte Samm-
lung Bunte Blätter. Kleine Stücke für Klavier op. 36, wie auch das 1900 
ebenfalls in Weiden komponierte Werk Zehn kleine Vortragsstücke zum 
Gebrauch beim Unterricht für Klavier op. 44 in seiner Charakteristik auf 
Schumanns Album für die Jugend hinweist. 
Ich greife nun einige seiner Sammlungen heraus, die ähnlich struktu-
riert sind und auch von Max Regers Kenntnis der ,klassischen‘ Klavier-
literatur zeugen. Reger kannte natürlich auch Klaviermusik von Franz 
Liszt, über welche etwas Gutes zu sprechen allerdings im Kreise Hugo 
Riemanns sicher nicht angebracht war. Immerhin zeigt sich der Einfluss 
der Liszt’schen Klaviertechnik immer wieder in seinen Klavierwerken. 
•	 1892:	Walzercapricen für Klavier zu vier Händen op. 9 (komponiert in 
Wiesbaden). Ungewöhnlich sind hier schon Vortragsbezeichnungen 
wie „Lento impetuoso“ (Nr. II) und „Allegro impetuoso (Nr. XII). 
Der Titel bezieht sich vielleicht auf die Soirées de Vienne – Valses-
Caprices d‘aprés Franz Schubert von Franz Liszt.
•	 1893:	Deutsche Tänze für Klavier zu vier Händen op. 10 (komponiert 
in Weiden), zwei Hefte mit je 10 Tänzen. Aus den gängigen Vortrags-
bezeichnungen fallen auch hier charakterisierende Überschriften wie 
„Innocente“ (Nr. III), „Con anima e scherzando“ (Nr. V), „Impe-
tuoso“ (Nr. XI), „Giocoso“ (Nr. XIX) und „Con Bravoura“ (Nr. XX) 
heraus. Deutsche Tänze waren vor allem im 18. Jahrhundert beliebt. 
Bekannt sind – und waren es sicher auch für Reger – die Deutschen 
Tänze von Wolfgang Amadeus Mozart, Ludwig van Beethoven und 
Franz Schubert.
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•	 1893:	 Walzer für Klavier zu zwei Händen op. 11 (komponiert in 
Wiesbaden). Das Genre „Walzer für Klavier“ ist im 19. Jahrhundert 
vor allem durch Franz Schubert, Frédéric Chopin und Johannes 
Brahms in der Klaviermusik bekannt geworden. 
•	 1893:	Lose Blätter. Kleine Stücke für Klavier op. 13 (komponiert in 
Wiesbaden). Zum ersten Mal verwendet Reger in diesen, „dem lieben 
kleinen Hans Riemann“ gewidmeten 14 Klavierstücken neben den 
Tempobezeichnungen Überschriften, meist französische, wie „Petite 
Romance“, „Chant sans Paroles“, „Danse des paysans“, „À la hon-
groise“ – Titel, die wieder auf Liszt verweisen.
•	 1897: Improvisationen für Klavier zu zwei Händen op. 18 (kompo-
niert in Wiesbaden). Acht zum Teil technisch anspruchsvolle Cha-
rakterstücke, die an Klavierstücke von Johannes Brahms erinnern 
und, wie die „Etude brillante“, sich Liszt’scher Spielfiguren bedienen.
•	 1898/9: Fünf Humoresken op. 20. Eines der wenigen auch heute gele-
gentlich gespielten Klavierwerke Regers. Von der fünften Humoreske 
existiert eine Originalaufnahme Regers auf Welte-Mignon, die, bei 
aller technischen Unvollkommenheit der Interpretation, eine nahezu 
impressionistisch anmutende Klangstruktur im Spiel Regers zeigt.
•	 1898:	Sechs Walzer für Klavier zu vier Händen op. 22 (komponiert in 
Weiden). Sehr eingängige und wirkungsvolle Walzer in der Nach-
folge von Johannes Brahms.
•	 1898: Aquarellen. Kleine Tonbilder für Klavier op. 25 (komponiert in 
Wiesbaden). Mit Titeln wie „Canzonetta“, „Impromptu“, „Nordische 
Ballade“ und „Mazurka“ versehen, Bezeichnungen, die auf Liszt, 
Schubert, Grieg und Chopin verweisen. 
•	 1900–1902: Kompositionen für das Pianoforte op. 79a. Zehn kleine 
Klavierstücke, zum Teil veröffentlicht als Beilage z. B. in den Blättern 
für Haus- und Kirchenmusik. Es finden sich wieder Anleihen an den 
Klaviersatz von Liszt (3. Heft, „Romanze“) und Brahms. Viele ,Text-
bausteine‘, die Reger immer wieder verwendet, wenn er zum Beispiel 
,Humor‘ darstellen will, finden sich auch in anderen Kompositionen 
(Heft 1, Nr. 2: „Humoreske“, Heft 4: „Caprice“, Heft 5: „Capriccio“).
•	 1898: Six Morceaux pour le Piano op. 24 (komponiert in Weiden). 
Hier findet sich eine opulente, „den Manen J. Brahms‘“ gewidmete 
„Rhapsodie“. 
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•	 1898: Sieben Fantasiestücke op. 26. Herrn Philipp Scharwenka zuge-
eignet. Hier findet sich ein „Resignation“ überschriebenes Stück, eine 
Hommage an Johannes Brahms zu dessen Todestag, dem 3. April 
1897, in welchem das Thema des langsamen Satzes der 4. Symphonie 
von Brahms zitiert wird. 
Die Widmungsträger der beiden letztgenannten Klavierwerke, die 
berühmte Pianistin Teresa Carreño, der er „verehrungsvoll“ sein op. 24 
zueignete (mit dieser Formulierung widmet übrigens Johannes Brahms 
sein op. 2 Clara Schumann), und Philipp Scharwenka, der Direktor 
des damals berühmten Klindworth-Scharwenka-Konservatoriums, sind 
sicher nicht zufällig ausgewählt. Sie zeugen nicht zuletzt von Regers 
unternehmerischer Begabung. Die Widmungen zeigen, dass der junge 
Reger, der zu dieser Zeit ein völlig unbekannter Komponist war, in 
seiner Heimatstadt als nichtsnutziger, mehr oder weniger gescheiterter 
junger Mann, der auch sehr dem Alkohol zusprach, verschrien war, in 
dieser Zeit bedeutende Kompositionen schuf und von diesem Provinz-
städtchen Weiden aus auch seine Netzwerke aufzubauen verstand. So 
hatte er in dieser Zeit Kontakt mit Johannes Brahms, Ferruccio Busoni, 
aber auch mit Verlagen wie Praeger & Meier in Bremen.
An dieser Stelle ist es an der Zeit, etwas über Regers Klavierstil 
und den Einfluss zu sprechen, den Johannes Brahms auf Max Reger 
ausübte. Regers Klaviermusik bezieht sich häufig auf Brahms: Er 
schreibt polyphon und orchestral, der Verzicht auf Passagenwerk ent-
spricht dem Klavierstil von Brahms, viele rhythmische und melodi-
sche Modelle von Brahms werden von Reger übernommen, weiterent-
wickelt, harmonisch, dynamisch und auch in Tempo und Agogik im 
Verhältnis zum Brahms’schen Original – wenn der Ausdruck erlaubt 
ist – übersteigert. So wird das Thema des Variationssatzes, die „Sap-
phische Ode“ von Brahms, im nachgelassenen Klavierquintett, einem 
Jugendwerk, in mystische Regionen und in dem musikalischen Klima 
von Brahms ferne Klang- und Ausdruckswelten bis an die Grenze der 
Tonalität geführt: eine „Weiterbildung“ des Stils, die Max Reger für 
sich beanspruchte. Diese Weiterentwicklung charakterisiert Regers 
künstlerische Position, die Verbindung und den Schulterschluss mit 
der großen deutschen Tradition, personifiziert vor allem durch Johann 
Sebastian Bach: 
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Ich, der glühendste Verehrer J. S. Bach’s, Beethoven’s u. Brahms’ sollte also 
den Umsturz predigen. Was ich will, ist ja doch nur eine Weiterbildung 
dieses Styl’s.6
Dieser Ansatz, die „Weiterbildung“ des Stils, ist sein ,Aufbruch in die 
Moderne‘. Dieses Konzept ist spätestens nach dem Ersten Weltkrieg im 
Strudel des Zusammenbruchs der alten Kultur untergegangen: Reger 
sah sich noch verbunden mit den Manen Bachs und Brahms’, und 
sein Anspruch als Künstler war, auf gleicher Höhe, auf Augenhöhe 
mit ihnen zu sein. Die neue Modernität nach dem Weltkrieg war eine 
grundsätzliche Abkehr und eine Gegenbewegung zur Spätromantik, 
die unglaubwürdig geworden war. August Schmid-Lindner, der ,alten 
Zeit‘ verpflichtet, merkt dazu an, dass man „heute mit Ängstlich-
keit darüber wachen müsse, daß jede geschriebene Note, wenn sonst 
nichts weiter, so wenigstens nagelneu ist.“7 Diese Kunstideologie, die 
auch heute noch für die akademische Nische der ,Neuen Musik‘ gilt, 
war für Reger unvorstellbar. Gerade in seinem Verhältnis zu Brahms 
finden sich viele Metamorphosen der Brahms’schen Grundideen. Max 
Reger wusste um die Manierismen des Stils von Brahms, denen so 
viele seiner Epigonen bis zur Aufgabe ihrer Identität erlegen sind. 
Er kopierte nicht, sondern deutete die Substanz der Kompositionen 
von Brahms, wie er sie sah, und übertrug diese in seine ,moderne‘, 
eben weiterentwickelte Tonsprache: Aus melancholischer Versunken-
heit wird mystisches Dunkel, aus beherrschtem Feuer werden erup-
tive Ausbrüche, die Form bricht manchmal auseinander und verweist 
in ihrer schweifenden Melodik und Harmonik auf Richard Wagner, 
und auch die wehmütige Wärme der Brahms’schen Diktion stellt sich 
in den letzten Lebensjahren ein, am schönsten in den Träumen am 
Kamin op. 143 aus dem Jahr 1915. Des jungen Max Regers Selbstver-
ständnis mag man aus einem Brief an seinen damaligen Verleger erse-
hen, dem er sein (den Manen J. S. Bachs gewidmetes!) op. 16 mit den 
 6 Reger an Adalbert Lindner, 11. April 1897; in: Der junge Reger. Briefe und Doku-
mente vor 1900, hrsg. von Susanne Popp, Wiesbaden/Leipzig/Paris 2000, S. 297.
 7 August Schmid-Lindner, Das Klavier in Max Regers Kunst, in: ders., Ausgewählte 
Schriften, hrsg. von Gertraud Schmid-Lindner, Tutzing 1973.
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Worten anbietet: „Ich möchte Sie nur erinnern, wer hat von J. Brahms 
etwas gewußt als er so alt war wie ich […].“8 Und an anderer Stelle:
Was Brahms die Unsterblichkeit sichert ist  n i e  u n d  n i m m e r  mehr 
die Anlehnung an die alten Meister, sondern n u r die Tatsache, daß er neue 
ungeahnte  s e e l i s c h e  Stimmungen auszulösen  w u ß t e  auf Grund 
seiner eigenen seelischen Persönlichkeit.  D a r i n  ruht die Wurzel aller 
Unsterblichkeit.9
Zweifellos ist Reger der letzte bedeutende Komponist von „Charak-
terstücken“ in der Reihe Mendelssohn–Schumann–Brahms, geprägt 
vor allem von Brahms, wenngleich auch Richard Wagner, Robert 
Schumann, Edvard Grieg und Frédéric Chopin zu Wort kommen. Die 
zwölf Miniaturen Träume am Kamin op. 143 beschwören vielleicht 
zum letzten Male die romantische Musik und die romantische Sicht 
auf die Vergangenheit. Da war aber schon Schönberg mit seinen Kla-
vierstücken op. 11 auf dem Plan, was Reger mit den berühmten Sätzen 
in einem Brief an den Liszt-Schüler Professor August Stradal kommen-
tierte: 
Verehrtester! Die drei Klavierstücke von --- [gemeint ist A. Schönberg] 
kenne ich; da kann ich selbst nicht mehr mit; ob so was noch irgend mit 
dem Namen „Musik“ versehen werden kann, weiß ich nicht: mein Hirn ist 
dazu wirklich zu veraltet! Jetzt kommt der missverstandene Strauss und all 
der Kram heraus! O, es ist zum Konservativwerden. Ich glaube, behaupten 
zu dürfen, daß der Weg, den ich in Op. 113, 114 und 116 gehe, eher zu 
einem Ziel führt, als all die neuen Wege.10
Es würde den Rahmen dieser Anmerkungen sprengen, auf alle Kla-
vierwerke einzugehen. Deshalb sei hier August Schmid-Lindner zitiert, 
ein ausgezeichneter Pianist und Komponist, seit 1900 Professor an der 
 8 Max Reger an George Augener, Wiesbaden 21. Juli 1896; in: Popp, wie Anm. 6, 
S. 281.
 9 Max Reger, Degeneration und Regeneration in der Musik, in: Neue Musik-Zeitung 
29. Jg., Nr. 3 (31. Oktober 1907), S. 51.
 10 Reger an August Stradal, Leipzig 31. Dezember 1910; in: Max Reger. Briefe eines 
deutschen Meisters: Ein Lebensbild, hrsg. von Else von Hase-Koehler, Leipzig 1928, 
S. 238.
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Münchner Akademie für Tonkunst, Freund und Partner Max Regers, 
der ihm seine Bach-Variationen widmete, die von ihm auch mit großem 
Erfolg uraufgeführt wurden. Seine Anmerkungen sind, wie ich finde, 
vor allem, was die Stellung der angeführten Werke in Regers Klavier-
werk betrifft, auch heute noch gültig. Er schreibt:
Von dem vielen, was in dieser Periode [am Ende des 19. und am Anfang 
des 20. Jahrhunderts] für Klavier entstand, muß vor allem auf die Werke 
op. 20 [die Fünf Humoresken], op. 32 [Sieben Charakterstücke für Klavier, 
die heute nur in der Gesamtausgabe zu finden sind, K. S.], op. 45 [Sechs 
Intermezzi] und op. 53 [Silhouetten. Sieben Stücke für Klavier] hingewiesen 
werden, schon deshalb, weil sie, abgesehen von op. 20, dessen heitere Wei-
sen allmählich den Weg in den Konzertsaal gefunden haben, noch im Ver-
borgenen stecken [… leider auch heute noch! K. S.]; dann aber auch, weil 
sie einen Reichtum und eine Mannigfaltigkeit der Stimmungen darstellen, 
wie kaum einer der übrigen Zyklen und teilweise dem Besten gleichkom-
men, was der Meister überhaupt geschaffen hat. Nur zwei Beispiele will ich 
herausgreifen: Wann wurde je der Ausdruck eisernen Trotzes so prächtig 
in Tönen gemalt als im 5. Intermezzo, wo sich Harmonien wie aufschäu-
mende Meereswogen zusammenballen? […] Nicht minder wertvoll ist das 
schwermutsvolle Stück aus den Silhouetten, das mit dumpf klagenden 
Akkorden beginnt und nach dem leidenschaftlichen Zwischenspiel eines 
kurzen Mittelsatzes im Kontrapunkt leiser Oktavengänge wundersam aus-
tönt; schneidende Dissonanzen, die hart und zugleich versöhnend wirken 
– eine unaussprechliche Stimmung […].11
An anderer Stelle schreibt er über die späteren Werke Regers: 
Was in der letzten Periode außer diesen vier Bänden op. 82 [Aus meinem 
Tagebuche] noch erscheint, die fesselnden Vier Sonatinen op. 89, die wert-
vollen Sechs Präludien und Fugen op. 99, die sinnigen Episoden. Klavierstü-
cke für grosse und kleine Leute op. 115 und des Meisters letztes Klavierwerk 
Träume am Kamin op. 143 – alle diese Werke haben die gleiche Signatur, 
die der edelsten Kleinkunst, der vornehmsten Hausmusik, welche an die 
Stelle des früher teilweise herrschenden Virtuosen- und Salonstils getreten 
ist.12
 11 Schmid-Lindner, wie Anm. 7, S. 128.
 12 Ebd., S. 134. 
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August Schmid-Lindner beurteilt Regers Musik also nicht aus dem 
Blickwinkel der „Brahmsianer“, der Vertreter der „absoluten“ Musik, 
heraus, sondern eher aus dem der „Neudeutschen“ mit ihren außermu-
sikalischen Programmen und Klanggemälden. August Schmid-Lindner 
war schließlich ein Schüler der Liszt-Schülerin Sophie Mentner! Bilder 
wie „aufschäumende Meereswogen“ und der in Tönen gemalte „eiserne 
Trotz“ entstammen keinesfalls der Sprache der Vertreter der „absolu-
ten“ Musik. Es zeigt sich dabei aber auch sehr deutlich der Weg Max 
Regers, der sich aus den Fesseln der Riemann’schen Ästhetik zu befreien 
versuchte. Ein oben schon erwähntes Phänomen und eine interessante 
Bemerkung ist auch die Zuordnung dieser komplizierten und teil-
weise sehr virtuosen Klavierwerke zur „vornehmsten Hausmusik“ und 
„edelsten Kleinkunst“ im Gegensatz zum Virtuosentum. Die aus der 
Re trospektive etwas deutschtümelnden Zitate weisen auf die ideolo-
gische Positionierung der Musik Max Regers in der ersten Hälfte des 
20.  Jahrhunderts hin, die ich bereits angesprochen habe und die ihm 
selbst wohl nicht in den Sinn gekommen wäre. Übrigens ist hier auch 
der Gegensatz Virtuosentum–Hausmusik nicht angebracht und gleich-
falls ideologisch definiert. 
Es geht Schmid-Lindner also um folgende Werke:
•	 1899/1900:	 Sechs Intermezzi op. 45 (komponiert in Weiden). Ein 
anspruchsvolles Klavierwerk, das Reger schon auf der Höhe kom-
positorischer Meisterschaft zeigt. Es ist der ,wilde Reger‘ der Jahr-
hundertwende, der Avantgardist, mit ins Große treibenden Klang-
entwicklungen und gesteigertem expressiven Aussagewillen. Er 
orientiert sich zwar immer noch an Brahms, ich habe aber beim 
Spielen und Hören den Eindruck, dass er ihn gerade in diesem Kla-
vierwerk herausfordern und übertreffen will. Im dritten Intermezzo 
tauchen aber auch unverblümt Reminiszenzen an Richard Wagner 
auf – nicht selbstverständlich für den von Hugo Riemann gepräg-
ten Max Reger. Das dritte Intermezzo hat Reger übrigens vorbildlich 
und textgetreu auf Welte-Mignon eingespielt.
•	 1900:	Silhouetten. Sieben Stücke für Klavier op. 53. Auch in diesem 
bedeutenden Klavierzyklus – ich benutze bewusst diesen Begriff hier 
zum ersten Mal – verweist Reger auf Wagner und, wie ich finde, auch 
auf Richard Strauss. Jedenfalls ist in dieser Zeit Regers Bemühen, 
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sich aus der Enge der Frontstellungen Neudeutsche vs. Brahmsianer 
zu befreien, hier besonders deutlich erkennbar. Die Silhouetten sind 
das letzte Klavierwerk seiner Jugend, jedenfalls wenn man die in die-
ser Zeit vollzogene Übersiedlung nach München und die dann rasch 
folgende beispiellose Karriere als einen solchen Markierungspunkt in 
Regers Leben akzeptiert.
•	 1904/1906/1910–1911/1912:	Aus meinem Tagebuche op. 82. 35 Cha-
rakterstücke, Reger nennt sie „kleine Stücke“. In den ersten beiden 
Bänden verwendet Reger keine Titel, im dritten und vierten Heft 
sind die Titel wieder an Schumann angelehnt: „Lied“, „Romanze“, 
„Albumblatt“, „Melodie“, dann zum ersten Mal „Präludium“, eine 
„Fuge“ und eine „Arabeske“. Daneben die schon zum Standard 
gewordene „Humoreske“. Im ersten Heft zitiert sich Reger selbst 
durch Klavierübertragung des Scherzos und des zweiten Satzes sei-
nes Streichtrios op. 77b, dessen Hauptthema er außerdem in Nr. 5 
verwendet. Aus meinem Tagebuche enthält wertvolle, spielens- und 
hörenswerte Klavierstücke! 
•	 1904:	 Einige	 ausführlichere	 Anmerkungen	 zum	wohl	 bedeutends-
ten Klavierwerk Regers, den Variationen und Fuge über ein Thema 
von Johann Sebastian Bach op. 81, sind zum Schluss unerlässlich: Vor 
allem Rudolf Serkin machte das Werk bekannt und spielte es über 
Jahre hindurch regelmäßig in seinen Klavierabenden. Mir ist das 
Programm eines Heidelberger Bach-Reger-Fests aus dem Jahre 1922 
bekannt, in welchem Rudolf Serkin schon als Interpret der Bach-
Variationen erscheint. 
Die Bach-Variationen werden allgemein als „würdiges Glied in der Reihe 
der wenigen großen und genialen Variationswerke für Klavier zu zwei 
Händen“13 bezeichnet. Sie werden in eine Reihe mit den Goldberg-
Variationen Bachs, den Eroica-Variationen Beethovens und den Händel-
Variationen von Brahms gestellt. Die formale Vorgabe „Variationen und 
Fuge“ ist durch Beethoven angeregt, die Idee des Monumentalwerks 
wohl schon durch Bachs Goldberg-Variationen.
 13 Walter Georgii, Klaviermusik, I. Teil: Geschichte der Musik für Klavier zu zwei 
Händen von den Anfängen bis zur Gegenwart, Zürich/Freiburg 41965, S. 407.
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Reger selbst hat das Modell „Variationen und Fuge“ mehrfach 
benutzt: Wir kennen die Introduction, Passacaglia und Fuge op. 96, die 
Telemann-Variationen op. 134, die Mozart-Variationen op. 132, Beetho-
ven-Variationen op. 86, Hiller-Variationen op. 100, sämtlich Variatio-
nenwerke mit einer abschließenden und krönenden Fuge. Man hat Reger 
manchmal den Vorwurf gemacht, dass seine Fugen nach einem immer 
gleichen Muster konstruiert sind – sicher nicht ganz zu Unrecht: Es ist 
das Modell „Steigerungsfuge“, beginnend im äußersten ppp mit einer 
grandiosen Schlusssteigerung zum ffff. Sicher ist nicht von der Hand 
zu weisen, dass in manchen seiner Werke die handwerkliche Virtuosität 
der Produktion vor der künstlerischen Aussage zu stehen scheint, seine 
grundsätzliche Auseinandersetzung mit der barocken Form „Fuge“ zeigt 
aber einen neuen künstlerischen Ansatz, der weit über eine Stilkopie 
hinausreicht und die Fuge als dynamisches und agogisches Komposi-
tionsprinzip deutet. 
Als Variationstechniken benutzt Reger sowohl die bekannten Ver-
fahren als auch die schon von Robert Schumann entwickelten Techni-
ken der Fantasievariation, wie sie in vielen seiner Zyklen, wie etwa dem 
Carnaval, angewendet sind. In diesen ,Motivvariationen‘ wird der Span-
nungsgehalt eines Motivs, einer Harmoniefolge oder eines Intervalls 
interpretiert und zu einer neuen Einheit zusammengefasst. Brahms hat 
sich nach einem kurzen Ausflug in die Fantasievariation in seinen Schu-
mann-Variationen op. 9 wieder einem mehr klassischen Ideal der Varia-
tionstechnik unter Beibehaltung der Struktur des Themas zugewandt 
– eine Entwicklung, die auch bei den Telemann-Variationen op. 134 
(1914) des ,späten‘ Reger festzustellen ist. Während jedoch Brahms in 
den Variationen und Fuge über ein Thema von Händel op. 24 eine Syn-
these des romantischen Subjektivismus und – bezogen auf seine Vorstel-
lungswelt – der barocken Formstrenge sucht und so einen für seine Zeit 
,modernen‘ Ansatz definiert, wirken die eine Generation später kom-
ponierten Telemann-Variationen Regers angesichts der gesellschaftlichen 
und kulturellen Entwicklungen formalistisch und – vielleicht – wie die 
Beschwörung einer verbindlichen Ordnung in einer dekadenten, unter-
gehenden Kultur.
Reger schreibt – lange vor der Komposition der Telemann-Variatio-
nen op. 134 – 1904 an den Organisten Walter Fischer: 
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[…] nach meinem Begriff besteht die Variation nicht in Veränderung des 
musikalischen Gewandes, sondern ist auch möglich als Veränderung der 
Stimmung selbst; d. h. es ist selbstredend, daß dann das mus. Material 
eben auch ein neues wird.14 
Diese Prinzipien sind in den Bach-Variationen verwirklicht, einem 
bedeutenden und richtungsweisenden Werk des frühen 20. Jahr-
hunderts, nicht aber in den Telemann-Variationen. Die etwas ratlose, 
irritierte Reaktion der Pianistin Frieda Kwast-Hodapp, der Reger die 
Partitur zur Erstaufführung geschickt hatte, beantwortete Reger mit fol-
genden Worten: 
[…] ich kann mir Ihr Erstaunen selbstredend denken! Aber bedenken Sie: 
es wäre doch absolut verkehrt gewesen, dies einfache Menuett von Tele-
mann als Grundstein eines „romantischen“ Baues à la Bachvariationen zu 
machen! […]. Man kann nicht immer schweren dunklen  B o r d e a u x 
trinken, so ein klarer „Mosel“ ist doch auch sehr schön!15 
Seinem Verleger kündigte er das Werk so an: 
Ich glaube mit ruhigem Gewissen sagen zu dürfen, daß seit Brahms’ Hän-
delvariationen  k e i n  derartiges Werk mehr geschaffen worden ist, wie 
eben mein op. 134, das ich Ihnen  a n b e i  sende. Op. 134 ist zweifellos 
mein bisheriges  b e s t e s  Klavierwerk.16
Frieda Kwast-Hodapp freundete sich dann wohl doch mit dem Werk an. 
Für sie war es ein Virtuosenstück – allerdings mit musikalischem Hin-
tergrund. Wie auch immer: Regers Rechtfertigung überzeugt so wenig 
wie Kwast-Hodapps Versuch, sich mit dem Werk, das sie dann 1915 in 
Berlin uraufgeführt hat, anzufreunden. Es zeigt in meinen Augen einen 
Bruch in Regers Selbstverständnis als Komponist der Avantgarde, als 
der er sich vor allem in der Zeit um 1900 gern gesehen hat. 
 14 Brief Regers an Walter Fischer vom 28. Februar 1904; Abschrift des verschollenen 
Briefes im Max-Reger-Institut, Karlsruhe.
 15 Max Reger an Frieda Kwast-Hodapp, Meiningen 8. November 1914; Abschrift des 
verschollenen Briefes im Max-Reger-Institut.
 16 Brief an den Simrock-Verlag (Wilhelm Graf), Meiningen 21. August 1914; in: Max 
Reger: Briefe an den Verlag N. Simrock, hrsg. von Susanne Popp, Stuttgart 2005, 
S. 114.
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Doch zurück zu den Variationen und Fuge über ein Thema von 
Bach op. 81: Das Werk besteht neben dem Thema aus 14 Variationen 
und einer Doppelfuge. Die Grundtonart ist h-Moll, sie wird in den 
meisten Variationen beibehalten. Die 7. Variation in C-Dur, die „nea-
politanische“ Tonart, ist ein erster monumentaler und dramatischer 
Höhe- und Wendepunkt des Werkes. Das harmonische Modell mit 
dem neapolitanischen Sextakkord wird im Anfangsmotiv der 6. Varia-
tion bereits eingeführt. Der aufmerksame Hörer wird also sozusagen 
,an die Hand genommen‘. Die Tonarten der nächsten Variationen, 
H-Dur, gis-Moll, cis-Moll, H-Dur, gliedern das Werk. Unter diesen 
Variationen finden sich die am weitesten vom thematischen und har-
monischen Fundament entfernten. Die Variationen enden mit einer 
hymnischen Wiederkehr des Themas im cantus firmus eines dem 
Orgelklang nachempfundenen akkordischen Klaviersatzes. Durch 
die satztechnische und dynamische Formatierung wird hier allerdings 
eine dreiteilige A-B-A-Form anstatt der Fortspinnungsform A-B-B’ 
des Themas suggeriert.
Das Thema, dessen Klaviersatz, Tempo und Interpretationsanwei-
sung allen mit der historischen Aufführungspraxis barocker Musik 
Vertrauten ein Gräuel sein muss, entstammt Bachs Kantate „Auf 
Chris ti Himmelfahrt allein“ und ist nach klassischen Gesichtspunk-
ten für ein Variationsthema schon wegen seiner komplizierten Struktur 
ungeeignet. Es ist das Ritornell einer Arie mit obligater Oboe. Reger, 
der die Kantate nur aus einem Klavierauszug kannte, hat das Thema 
getreu seinem Bach-Bild gesetzt. Er wünscht einen weichen, poetischen 
Legato-Klang, der sich in Anlehnung an seinen Orgelsatz in vielen 
Überbindungen manifestiert. Er schreibt ein ruhiges „Andante (quasi 
Adagio)“ vor, das Thema ist leise gehalten, die Dynamik verstärkt sich 
bei aufsteigenden Linien und schwächt sich bei abfallenden ab. Sie 
zeichnet die Wellenbewegung der Melodie nach. Die Gliederung des 
Themas durch Phrasierungsbögen entspricht schon einer Interpretation 
und stellt niemals den Anspruch an historische Texttreue – ebenso 
die Vortragsbezeichnungen; das 14-taktige Thema enthält folgende 
Anweisungen:
 sempre assai legato, la melodia sempre dolce (quasi Oboe solo),
 sempre espressivo (T. 1),
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 sempre con pedale (T. 1),
 molto espressivo (T. 11),
 poco stringendo (T. 11–12),
 un poco ritardando (T. 14).
Dazu kommen dynamische Bezeichnungen: p bzw. meno p, pp oder 
meno pp e crescendo an jedem Phrasenanfang, Crescendo- bzw. Diminu-
endo-Pfeile mit der Bezeichnung „molto“ (T. 4) und f (T. 12), die den 
Melodieverlauf unterstützen, sowie eine in Klammern gesetzte Fermate 
auf dem letzten Ton. Man mag etwas ratlos vor der Bezeichnungswut 
Regers stehen und sie als übertrieben und einengend ablehnen. Sie zeigt 
aber eine Modernität in der Absicht, Musik in Bewegung und kleinste 
Farb- und Stimmungswerte aufzulösen. Auch in der Bearbeitung des 
Bach-Themas verschleiert er durch seine Artikulationsbögen und die 
agogischen Anweisungen die ursprüngliche rhythmische Struktur des 
Themas. In mancher Hinsicht ist er vielleicht ein ,deutscher Impressio-
nist‘. Walter Harburger formulierte dies 1926 so:
Wo in der gewöhnlichen Tonalität eine Modulation von Tonartterrasse zu 
Tonartterrasse aufsteigt, schiebt sich hier alles, irgendwie erweicht, nach 
Art zäher Lava ineinander […] ein homogener Strahl Musik, bald ins Weite 
aufbrechend, bald sich in dünnes Gerinnsel verengend und in sich einzie-
hend in unsagbar geheimnisvolle Tiefen, dann wieder unvermittelt losbre-
chend […].17
An dieser Bearbeitung des Bach-Themas wird deutlich, dass eine stil-
reine Präsentation des Themas im Sinne heutiger „historischer Auffüh-
rungspraxis“ weder in der Absicht Regers lag, noch die Kritik an dieser 
Tatsache zum Verständnis der Absichten Regers führt. Am Beispiel von 
Brahms’ Händel-Variationen wird aber deutlich, dass auch im 19. Jahr-
hundert das Bewusstsein für eine historisierende Aufführungspraxis 
durchaus vorhanden war.
Zum Thema der Bearbeitungen äußerte sich Reger, der großen Wert 
auf die Einhaltung seiner Anweisungen legte, die er immer mit Rot-
stift in die Partituren schrieb, wie folgt: „Ich selbst wäre  d a n k b a r, 
 17 Walter Harburger, Form und Ausdrucksmittel in der Musik, Stuttgart 1926, 
S. 135.
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wenn ein bedeutender Componist  m e i n e  Werke in höherer Potenz 
zur Aufführung bringt.“18 – Also auch hier wieder Modernität durch 
die „Weiterbildung“ des Stils? Reger hatte sich als Pianist schon früh 
einen Ruf als guter Bach-Spieler erworben. Seine Kenntnis Bach’scher 
Werke beschränkte sich allerdings, wenn man Karl Straube folgt, auf 
die Klavier- und Orgelwerke. Die Kantaten und die Matthäus-Passion 
kannte er zu dieser Zeit anscheinend nicht. Richard Engländer führt in 
den Mitteilungen des Max-Reger-Instituts aus, dass Reger an Bach den 
„Meister unerhörter Ausdrucksgegensätze“ und den „bildlichen Ein-
schlag“ bewunderte, der an dem Fanta sieschatz der christlichen Kirche 
anknüpfe: 
Reger hatte zweifellos eine stille Liebe wenn nicht zur Programmmusik, 
so doch zu den Musikern, die, wenn sie es wollten, sich in der Kunst der 
Instrumentation realistisch auszudrücken und auszuleben vermochten.19
Seiner Bach-Verehrung hat er zuerst mit der Widmung seines Opus 16, 
einer Suite für Orgel, Rechnung getragen und sie „den Manen Joh. Seb. 
Bach’s“ gewidmet.
Regers Bach-Bild ist nicht das Ergebnis der Suche nach dem histo-
rischen Klang. Er projiziert – in voller Absicht und im Widerspruch 
auch zu vielen seiner Zeitgenossen – seine persönlichen Vorstellungen in 
die Musik Bachs. Seine Klangwelt ist die der romantischen Orgel, sein 
Gestaltungsprinzip eine hochdifferenzierte Dynamik und Agogik.
Was erwartet nun den Pianisten, der sich der Mühe unterzieht, Reger 
auf dem Klavier zu spielen? Zunächst findet er sorgfältig edierte, von 
Reger akribisch bezeichnete und durchgesehene Texte vor, denen er fol-
gen kann und muss, wenn er dem Gestus der Musik auf die Spur kom-
men will. Reger ist Schüler von Hugo Riemann, und auch wenn er sich 
von ihm gelöst hat, spürt man den Einfluss der Riemann’schen Doktri-
nen in der Art der Bezeichnung und der Agogik. Man hat Reger oft vor-
 18 Brief Regers an Georg II. von Sachsen-Meiningen, Gießen a. d. Lahn 15. Februar 
1913; abgedruckt in: Max Reger. Briefwechsel mit Georg II. von Sachsen-Meiningen, 
hrsg. von Hedwig und Erich H. Mueller von Asow, Weimar 1949, S. 415.
 19 Richard Engländer, Mitteilungen des Max-Reger-Instituts 1 (1954), S. 11/12.
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gehalten, dass er viel zu viele Vortragsanweisungen in seine Notentexte 
schreibt, im Gegensatz übrigens zu Brahms und auch zu Liszt, die sich 
immer nur auf das Wesentliche beschränken, das sich  n i c h t  aus dem 
Kontext Ergebende. Regers Bezeichnungen mögen manchmal überflüs-
sig sein, sie sind aber immer sinnvoll und ausführbar, vor allem aber sind 
sie wichtige Fingerzeige auf Max Regers persönliche Musikauffassung. 
Für den Reger-Neuling dürfte wohl das der Musik immanente Rubato, 
das Gleiten und Fließen, eine der großen Herausforderungen sein. Stu-
res Im-Takt-Spiel macht Regers Musik häufig akademisch-handwerk-
lich-hölzern, unkontrolliertes oder stereotypes Rubato zerstört – natür-
lich nicht nur, aber ganz besonders bei Reger – die Struktur, die bei 
Reger eben nicht nur aus Motivbausteinen besteht. Eugen Segnitz, ein 
Kritiker der Casseler Allgemeinen Zeitung, drückte das so aus: 
Das eine finde ich immer sonderbar, wenn Max Reger „sich selbst“ spielt, 
klingt´ s immer schön und vornehm, während seine Sachen unter den Hän-
den anderer eben oft – anders klingen.20 
Die Regers Musik kennzeichnenden ständigen kleinen Beschleu-
nigungen und Beruhigungen, die sich auch oft an die Verdichtung 
oder Entspannung der Harmoniegänge anschmiegen, geschmackvoll 
auszuführen, ist gerade für ,moderne‘ Musiker, die zur Taktdiszip-
lin einerseits und anderseits zu wirkungsvoller und direkter Präsen-
tation mit exhibitionistisch dargestellten Emotionen, gerade wenn es 
um ,romantische‘ Musik geht, erzogen sind, oft ein fremdes Terrain. 
Johannes Lorenzen hat Regers Ideen so zusammengefasst: Es gehe 
dabei im Wesentlichen
[…] um ein ständiges Fließen, um die vibrierende Klangfläche, um jene 
Übergangsdynamik, welche die Musik im Sinne Richard Wagners in den 
permanenten Zustand des Übergangs versetzt.21
Eine weitere Herausforderung sind Regers Tempoangaben: Reger hat 
viele Werke mit Metronomisierungen versehen und bezeichnet dabei 
selbst kleine Beschleunigungen und Beruhigungen mit Metronomzah-
 20 Casseler Allgemeine Zeitung, 4. Januar 1915.
 21 Johannes Lorenzen, Max Reger als Bearbeiter Bachs, Wiesbaden 1982, S. 241.
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len. Ich weiß, wie sehr ich mich durch diese Angaben, die ich schlicht 
als Pedanterie empfunden habe, in meiner Ausdrucksabsicht gegängelt 
fühlte, und dachte immer wieder an die Worte älterer Reger-Kenner, 
dass Reger ja selbst diese Bezeichnungen nicht ernst genommen habe. 
Dies mag richtig sein, kann aber auch den Grund haben, dass er auf 
die Verbreitung seiner Werke als selbstständiger Komponist angewiesen 
war und ja auch bekannt werden wollte. Sollte er da einem möglichen 
Interpreten nicht goldene Brücken bauen, um ihn nicht abzuschrecken? 
Regers Musik hat ja auch im langsameren Tempo ihre Reize. Er schreibt 
immer einen sehr dichten, farbigen Satz mit vielen kleinen, interessan-
ten Stimmführungsdetails, die manchmal sehr überraschenden harmo-
nischen Wendungen sind so auch besser wahrzunehmen. 
Meine persönliche Erfahrung mit den Reger’schen Tempi ist die, 
dass ich im Laufe der Zeit, nachdem ich die Musik vollständig erfasst 
hatte, Regers Tempoangaben von allein erfüllte, was ich am Anfang für 
unmöglich gehalten hatte. Es sind sehr organische Tempi, die sich an 
dem Duktus, leider aber manchmal nicht an der Ausführbarkeit seiner 
Musik orientieren. Spielfertigkeit und ,Tempo‘ im Sinne einer etüden-
haften Virtuosität genügten aber zur Ausfüllung der Reger’schen Ideen 
nicht. 
Ganz allgemein – dieser kleine Exkurs sei erlaubt – ist die Diskussion 
über die richtigen Tempi und deren Einhaltung seit der Erfindung des 
Metronoms nie verstummt. Manche Entwicklungen sind sicher auch 
Gegenbewegungen: Einer Mode, die zu Verzerrungen der Tempi in den 
Interpretationen und zu schrankenlosem Subjektivismus neigt, folgt 
eine mit der Forderung, die vorgegebenen Tempi unter allen Umstän-
den genauestens einzuhalten und damit eine ,objektive‘ Darstellung 
des Kunstwerks zu ermöglichen. Natürlich sind die Brutstätten solcher 
Ideologien die akademischen Ausbildungsstätten, die sich nicht am 
Publikumsgeschmack zu orientieren brauchen. Allerdings sagt schon ein 
Komponist wie Robert Schumann – ein wirklich ,echter‘ Romantiker – 
in den dreißiger Jahren des 19. Jahrhunderts: Spiele im Takt! Und er 
vergleicht das Spiel mancher Virtuosen mit dem Gang eines Betrunke-
nen. Ähnliche Äußerungen kennen wir von Frédéric Chopin. Allerdings 
merkt Carl Czerny an (der viele von Beethovens Klavierwerken mit dem 
Verweis auf Beethovens eigene Interpretationen mit Metronomzahlen 
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versehen hat), dass diese nicht unbedingt für einen ganzen Satz gelten 
müssen und dass er zum Beispiel ein ruhiges Seitenthema auch langsa-
mer gespielt habe. 
Es geht ja in der Zeit nach der Erfindung des Metronoms bei aller 
Freude über die nun objektive Messbarkeit der Tempi nicht eigentlich 
um die sklavische Einhaltung der Vorschrift, sondern auch um den 
,Pulsschlag‘ und den Charakter, der einem Werk zugeordnet ist. Gerade 
im 19. Jahrhundert werden die Vortragsbezeichnungen immer differen-
zierter und Schumanns „so schnell als möglich“ bezeichnet nicht nur 
eine Tempovorschrift, sondern auch eine musikalisch-pianistische Geste! 
Natürlich sollte man die vorgegebenen Metronomzahlen als wichtige 
Orientierungshinweise nutzen. Wer aber weiß so genau, ob ein Kompo-
nist nicht auch etwas ganz Unspielbares über ein rasendes vorgegebenes 
Tempo präsentieren und sich am Ende sogar einen Spaß machen wollte? 
August Schmid-Lindner, wie schon gesagt ein exzellenter Kenner des 
Klavierwerks von Reger, bedeutender Interpret seiner Werke, langjäh-
riger Freund und zusammen mit Max Reger Herausgeber von Bachs 
Klavierwerken, relativierte immer wieder Regers Metronomzahlen, die 
er auch dem rastlosen Temperament Regers zuschrieb. 
Ganz sicher sagt die Wahl eines Tempos auch viel über den Charak-
ter und das Temperament der interpretierenden Künstler aus. So wie 
manche Menschen langsam sprechen, andere wieder schnell, werden 
auch Interpreten bestimmte Aspekte eines von ihnen interpretierten 
Werks schon aufgrund ihrer Persönlichkeit in den Vordergrund bringen 
oder ausblenden. Hinzu kommt auch der jeweilige ,Zeitgeist‘: Im Zeit-
alter der Virtuosen des 19. Jahrhunderts und auch heute im Zeitalter der 
Wettbewerbe gab und gibt es zum Beispiel sicher eine Tendenz, bewegte 
Partien eher schneller zu spielen und langsame eher noch langsamer, 
um damit die Fähigkeit, ausdrucksvoll zu spielen, noch deutlicher unter 
Beweis zu stellen. Max Reger, der viel konzertierende Praktiker, wusste 
sicher um diese Dinge, und so ließ er seinen Interpreten große Freiräume 
für die Gestaltung seiner Werke. 
Allerdings ist Regers Bach-Vorstellung nicht primär am Gestus 
von Tanzsätzen, die vielen seiner Werke nach ,moderner‘ Auffassung 
zugrunde liegen, orientiert, sondern am Raumklang der romantischen 
Orgeln, dem mystischen Stimmgewebe und dem weichen Legato. In sei-
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nen Bearbeitungen der Konzerte für zwei Cembali von Bach zum Bei-
spiel zeigt sich nach meiner Meinung eine gewisse Unbeholfenheit bei 
den von ihm hinzugefügten Artikulationen (oder waren das lediglich 
Gelegenheitsarbeiten unter Zeitdruck?). Stereotypen wie ,zwei gebun-
den, zwei gestoßen‘ in durchlaufenden melodischen Figuren behindern 
so auf weite Strecken eine Entfaltung des musikalischen Inhalts. Diese 
stereotypen Artikulationen tauchen allerdings häufig auch in seinen 
Meisterwerken wie den Bach-Variationen oder der Introduction, Passa-
caglia und Fuge op. 96 für zwei Klaviere auf. Sie stellen aber hier im 
Rahmen seiner Gesamtkonzeption (zum Beispiel der für ihn typischen 
„Steigerungsfuge“) ein pulsierendes, vorwärtsdrängendes Element dar 
und haben so eine strukturelle Bedeutung.
Regers Klavierklang ist eine andere Herausforderung an den Spieler. 
Seine Zeitgenossen rühmten an seinem Klavierspiel sein feines Pianis-
simo und seine Anschlagskünste, andere wiederum behaupteten, das 
feine Pianissimo wäre auch alles, was er zu bieten hätte, und gerade an 
dynamischen Entwicklungen hapere es. Die hektische Betriebsamkeit 
Regers mit unzähligen Konzerten mag schon dazu beigetragen haben, 
dass sein Klavierspiel nicht immer auf dem besten Stand war.
Es gibt viele Beispiele dafür, dass Komponisten am Klavier zwar die 
spezifischen Eigenarten ihrer Kompositionen demonstrieren konnten, 
dass aber ihre Werke von anderen besser und gültiger gespielt wurden. 
Auch Reger scheint das bewusst gewesen zu sein, wenn er die Auffüh-
rung seiner Bach-Variationen ablehnte und dabei sagte, er wäre froh, 
wenn er seine Kammermusik spielen könnte.22 Seine Welte-Mignon-
Aufnahmen zeigen auch nur bedingt seine Absichten, am ehesten noch 
das textgetreu interpretierte „Intermezzo“ und die im impressionisti-
schen Gestus gespielte fünfte „Humoreske“. Tatsache ist jedenfalls, dass 
er seine Musik auch über die Klanggestaltung definierte. Davon zeugen 
seine unzähligen Anweisungen – seine Dynamik wechselt oft innerhalb 
eines einzigen Taktes mehrmals.
 22 Karte Regers an Karl Straube, Berg b. Starnberg 26. August 1904; abgedruckt in: 
Max Reger. Briefe an Karl Straube (Veröffentlichungen des Max-Reger-Instituts, 
Bd. 10), hrsg. von Susanne Popp, Bonn 1986, S. 66.
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Kritiker wie Heinrich Schenker haben ihm vorgeworfen, er verletze 
„den gebotenen echten Klaviersatz durch zu große Spannungen […]; der 
Satz ahmt der Orgel, ja dem Orchester nach.“23 Dass Regers Satz der 
Orgel nachahmt, gilt sicher für manche seiner Werke. Nur: Welcher 
Orgelklang ist dabei gemeint? Regers Klangideal für die Orgel ist durch 
die romantische Orgel bestimmt. In vielen seiner Orgelwerke herrscht 
ein dunkler, mystischer Klang vor, der wiederum einen diesen Klang 
aufnehmenden Raum benötigt. Solche Klänge kann das Klavier nicht 
abbilden, es wird immer ein virtuelles Klangbild sein, das der Pianist 
nicht aus den Noten ersehen kann und das seine Imaginationskraft 
fordert. Die vielen unangenehmen Doppelgriffe in den Bearbeitungen 
Bach’scher Orgelwerke wären, für sich genommen, virtuoses Geklingel, 
und ein Pianist könnte sich zu Recht fragen, warum er derart schwierige 
Passagen üben soll, die beispielsweise bei Liszt sofort ihre Wirkung ent-
falten und auch noch bequemer einzuüben sind. Die eigentliche Schwie-
rigkeit für den Interpreten besteht aber nicht in der technischen Bewäl-
tigung, sondern in der Sinngebung. Ich habe es bei vielen Studenten 
erlebt, die aus Ländern zu uns kommen, wo es keine oder wenige Orgeln 
gibt und die Studenten mit dem Orgelklang nicht vertraut waren, dass 
der Besuch eines Orgelkonzertes manchmal mehr half als stundenlan-
ges Üben und Erklären! Reger verstand es meisterhaft, sein Klangideal 
des Orgelklangs, und damit sein Klangideal für die Interpretation der 
Werke Bachs, auf das Klavier zu übertragen. Der geschriebene Noten-
text genügt gerade hier aber nicht, so detailliert er auch bezeichnet sein 
mag, die Pedalgebung und die adäquate Klanggestaltung ist für einen 
heutigen Spieler erst am Ende einer längeren Auseinandersetzung mit 
den skizzierten Problemen möglich. Auf hohem Niveau dargeboten 
haben dann auch diese Bach-Bearbeitungen Regers eine große Wirkung 
auf das Publikum – weniger gut gespielt sind sie schnell vergessen.
Es wäre zu kurz gegriffen, würde man Regers Klavierwerke nur unter 
diesem Aspekt sehen. Er hat einen völlig eigenständigen Klavierstil 
 23 Heinrich Schenker, Ein Gegenbeispiel: Max Reger, op. 81. Variationen und Fuge 
über ein Thema von Joh. Seb. Bach für Klavier, in: Das Meisterwerk in der Musik. 
Ein Jahrbuch von Heinrich Schenker, Bd. 2, München/Wien/Berlin 1926, S. 117–
192, hier S. 179.
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geschaffen, der nur auf den ersten Blick epigonal zu sein scheint. Sicher 
benutzt er Vorbilder wie Bach, Brahms, aber auch Schubert, gelegentlich 
Chopin, häufiger Liszt, nur dass er deren Stil ,interpretiert‘ – erweitert, 
harmonisch anreichert und dadurch zum Beispiel komplizierte Akkord-
folgen entwickelt, wo Liszt aus einem natürlichen Bewegungsablauf 
he raus zum Beispiel Oktavkaskaden erfindet. Was bei Liszt elegant und 
virtuos wirkt und Erstaunen hervorruft, wird bei Reger manchmal zu 
einem abenteuerlichen Klanggebirge und bleibt dann ohne äußere Wir-
kung auf den Zuhörer. Reger will eben alles ins Große treiben, vor allem 
in seinen früheren Klavierwerken. August Schmid-Lindner bemerkt, 
dass es vor allem einige „Virtuosenstücke“ gäbe, „welche an Schwierig-
keit da und dort die Grenze des Möglichen beinahe übersteigen“:
Soweit es sich in solchen Fällen um unnotwendige Anhäufung von Noten 
handelt, die für den Spieler lähmend, für den Hörer verwirrend wirken, 
dürfen entsprechende Vereinfachungen gutgeheißen werden, da sie im 
Sinne des Autors sind.24 
In der Folge schlägt er dann entsprechende Vereinfachungen vor. Ähn-
lich verhält es sich mit der systemimmanenten Polyphonie im Klavierstil 
Regers. Reger treibt oft ein intellektuelles Spiel mit Akkordverbindun-
gen. Eine äußerst anspruchsvolle Akkord- und Sprungtechnik ist kenn-
zeichnend für seinen Stil. Sicher, das gibt es auch bei Brahms, aber nicht 
in dieser Vielfalt und Geschwindigkeit. Entscheidend für die Interpreta-
tion ist aber immer auch das Verständnis der harmonischen Vorgänge. 
Fehlt dieses, bleibt der Klavierklang flach.
Ich glaube, dass gerade die Klanggestaltung, die in Regers Notentex-
ten mit vielen Anweisungen, allgemein dynamischen und besonderen 
Hervorhebungen einen großen Raum einnimmt, für die Publikumswir-
kung entscheidend ist. Es ist nicht nur die Führung einer Oberstimme, 
sondern ein Bewusstsein für die vielen Leittonbeziehungen in einem bis 
an die Grenzen der Möglichkeiten verästelten chromatischen System, 
das zwar formal auf der Dur-Moll-Tonalität fußt und sich auch so erklä-
ren lässt, aber in Wirklichkeit schon ein Versuch ist, dieses System zu 
verlassen.
 24 Schmid-Lindner, wie Anm. 7, S. 130.
